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Patrizia Fusella* 


To una valta passando feci un segno in un 
punto dello spazio, apposta per poterlo ritro- 
vare duecento milioni d'anni dopo, quando 
saremmo ripassati di Î al prossimo giro, Un 
segno come? È dificile da dire perché scri si 
dice segno voi pensate subito a qualcosa che 
si distingua da un qualcosa, e Îì non c'era 
siente che si disringuesso da niente 

Tralo Calvino, «Un segno nello spazio» (Le 
cosmicomichè, 


1 fintastico schermo bechetriano 


Le cinque opere per la televisione scritte da Samuel Beck- 
ett costituiscono un ambito poco noto del suo macroresto, 
un settore di gran lunga meno indagato dalla critica speciali- 
stica che, invece, per quanto riguarda la narrativa e il teatro 
di questo grande artista, premio Nobel per la lerteratura nel 
1967, si contraddistingue per ricchezza, ampiezza e varietà di 
approcci. Mi pare emblematico, in tal senso, il fatto che Ye 
Cambridge Companion to Becketi (del 1994), nella «Chro- 
nology of Beckett" Life» che apre il volume, includa solo tre 
dei suoi cinque television plays: il primo, EA Joe del 1965, il 
terzo, ...but the clouds... del 1976, e l'ultimo, Nacht und 
Triiume dell’82, tralasciando il secondo, Ghost Trio del 1975 
penultimo, Quadrat I and Il dell'82!, Eppure, questo 





* Universicà deli Studi dî Napali «L'Orientale 

* Pubblicati sempre dopo la prima trastnisione televisiva, sono poi sari 
raccolti in SL Beckere, Collcrad Shorter Pla, Faber and Faber, London and 
Boscan, 1984: nelle pagine che seguona ogni riferimento ad essi rimanderà a 
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settore della produzione beckettiana rappresenta in qualche 
modo il punto di approdo dell'arte e dell'estetica di questo 
artista, che fin dal 1949 teorizzava che «[...] there is nothing 
t0 express, nothing with which to express, nothing from 
which ro express, no power to express, no desîre to express, 
together wich the obligation to express» (1983: 139). Questo 
rapporto problematico di Beckett con il proprio mezzo 
espressiva e, quindi, con il linguaggio, la comunicazione e la 
trasmissione del significato lo aveva già mosso a firmare, di- 
ciasserte anni prima sulle pagine della rivista ransiion, un 
manifesto estetico intitolato «Poetry is vertical» in cui si de- 
nuncia il potere ipnotico del positivismo e si proclama l’ege- 
monia della vita interiore, l'impegno a salvaguardare le forze 
orfiche e il rifiuto di ogni forma di conformismo reaziona- 
rio, sterilizzazione dell'immaginazione e armonia artificiale; 
per raggiungere tali scopi si proclama anche la stretta inter- 
connessione tra espressione artistica e trance, sogno 0 condi- 
zione psicotica; nella nuova modalità espressiva, 





The transcendental ‘D wich its mulciple stratiication reach- 
ing back millions years is relared co the entire history of 
mankind, past and present, and is brought to the surface with 
the hallucinatory irrupcion of images in che dream, the day 
dream, che mysti-gnostie trance, and even the psychiareie con- 
dirion. (1932: 148) 








La preoccupazione del giovane Beckett per la difficol 
tà/impossibilità della comunicazione e dell'espressione 
manifesta nelle opere per la televisione dell'artista ormai ma- 
curo e anziano? come ricerca e obbligo di esprimersi evitan- 


do il più possibile il potere della parola, tanto che ben si ad- 











questa edizione dove occupano le seguenti pagine: £4 /or: 199-207; Ghart 
Trim 245 bs the clouds 3 255-262: Quadi 289-294: Nacht und 
Trame: 303-306. 

* Ad eccezione del primo, i dramuni televisivi furono serici negli ultimi 
14 anni di via dell'autore e superano numericamente le opere rearrali da lui 
create nellulrimo periodo. 
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dice a tale metodo l’espressione coniata da Martin Esslin per 
intitolare un suo saggio sull’unica opera cinematografica di 
Beckett e sui suoi drammi televisivi: «Towards the Zero of 
Language». Ciò non significa che, in tali sue opere, Beckett 
non faccia mai ricorso al linguaggio ma che, quando lo usa, 
ne inficia la dimensione significativa circondandolo di ele- 
menti che ne minano il dominio c assicurano quella dimen- 
sione onirica, psicotica e allucinatoria reorizzata nel '32. 

È proprio tale dimensione, insieme all’erosione del pote- 
re del linguaggio, che consente una lertura di Beckett ispira- 
ta alle riflessioni sulla letteratura fantastica moderna, il cui 
elemento centrale, come sottolinea Jackson (2000: 37-42), 
risiede in «a reluctance, or an inability, to present definitive 
versions of ‘truth’ or ‘realicy’», una letteratura «which draws 
attention to its own practice asa linguistic system», e in cui 
il gap tra significante e significato viene lasciato aperto pro- 
ducendo un eccesso semiorico e il proliferare di parole senza 
referenti e referenti senza nomi. E non è certamente casuale 
che Jackson prenda in prestito proprio da Beckett — da una 
citazione da Molloy del 1950 — i cermini «thingless names» e 
«nameless things». 

Nelle cinque opere televisive beckettiane tutto ciò si ve- 
rifica in una varierà di modi e ne seguirò alcuni esaminan- 
do Ghost Trio, ma colpisce anche la presenza massiccia în es- 
se di componenti come l'indererminatezza, l'ambivalenza, la 
contraddizione, la confusione della struttura temporale in- 
sieme a una varietà di elementi e configurazioni propri del- 
l'immaginario fantastico tour court Il piccolo schermo usato 
da Beckett mostra figure spettrali dal viso bianco e inespres- 
sivo (1984: 253), avvolte da «gowns reaching che ground 
[and], cowls hiding faces» (ibid: 292); evoca Îa presenza di 
oggetti invisibili (ibid: 257); usa il bianco, il nero e le lo- 
ro sfumature”, giocando con l'oscurità e le ombre (ibid: 








+ Unica eccezione è rappresentata dalle luci e dalle cuniche dei quattro 
attori di Quad «Each player has his particular colour corresponding to his 
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258); proierta visioni e sogni”; produce voci ultramondane 
0 che risuonano nel cervello del protagonista“. 


Ghost Trio 


Molti di questi clementi si ritrovano în Ghos Yrio- co- 
me, per csempio, la onnipresenza del colore grigio o l'atmo- 
sfera rarefatta della scena — e se, come vedremo subito, que- 
ste ed altre caratteristiche sono esplicitamente previste ed 


light. 1 white, 2 yellow, 3 blue, d rada (Beckett 1984: 202); è però molto si- 
ggifiariva che, una volta ealizara e registrata (alla Siddeurschee Rund, 
< com la supervisione di Becketd, tale anomalia venne subito compensata: «i 
decise che Îa versione con colori — oggi nota come Quad /— fosse subito se 
guica da Qual 77 he, oltre ad alte diversirà, esclude i colori: «No colour, all 
four in idenccal white povwnso (ibid: 294). Sulle diverse fasi della regiseazio» 
ne dî questa pie vedi Krowlan 1997: 672.79 

4 La luce è quasi sempre ivca e quando non la è metez in risalto il buio 
ella scena che a circonda: la scel di intitolare Shaeril programma che tra 
smetteva Gio Tri, ...but he condi... e adattamento televisivo di Not {= 
serio perl teatro — sintetizza perfertamente l'armosfera l'oscurità e la qua 
trà olttemondiana e paranormale di rue i drammi per la televisione becker 
tieni: il mareriale orografico e video su internet, agilmente consultabile tr 
tire Semel Becketr On-Line. Resources and Link: Pages (bteplfsaumuele 
beckettncr), conforeerà egregiamente i mici sforzi descrittivi. 

* TI protagonista di ..huz she eleu..., :M (man)», racconta: «Then 
erouchinig there, in my line samceum, in che dark, schere none could sce me, 
1 began to beg, of her, 10 appear, ro mes (Beckett 1984: 260} e la visione di 
farro si verificherà: «W», e cioè il sclose.up of woman face reduced as far as 
possible 10 eyes and math, Same shot <hroughowt» (ibid: 257), compari è 
scompatità utilizzando la dissolvenza dell'immagine e conservandola ogni 
volta per due secondi o per meno di un minuto. In Naebt und True, inve 
se» si asse al sogno che «Dreamer (Ale fa di se stesso, s}is dream self (B)m, 
che trova ristoro grazie a due mani amorevoli che gli roccano îl capo, gli por: 
gono d ben: 0 gli asciugano la fronte per poi congiungersi can le su. 

“TI protagonista di 54 Joe è ossessionata dalle voci di persone more: 0 
che appartengono al suo passato e cenca dî ittile actraveno un «mental hug 
gg (ibid: 203); quello di Ghost Tri, come vodieimo, «pensa di sencirla ani 
varen: M, l'uomo di -..bue she loud... quando ha la visione 2 lungo attesa, 
talvolta, sente anche che la donna parla ed è lui a riempire di suono, in sin: 
stona co! movimento dlle labbra silenti dî «W, Je parole che vi legge 
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enunciate nel resto del dramma pubblicato, altre, non meno 
incisive, si ritrovano nella sua realizzazione video, ripre- 
sa nell'autunno del 1975 e trasmessa per la prima volta il 
17 aprile 1976. È a questa versione della BBC, diretta da 
Donald MeWhinnie”, insieme al testo pubblicato, che faccio 
riferimento per questo mio discorso, e in essa, per citare un 
altro esempio, l'atmosfera rarefatta si sposa con un'enfasi di 
irrealtà veicolata dai movimenti molto lenti con cui l'attore, 
Ronald Pickup, si muove sulla scena, o dalla lunga tunica 
grigia e trasandara che ne rende il corpo informe e l'andatura 
incerta®. Ma, piuttosto che concentrarsi su questo tipo dî re- 
quisiti fantastici, la mia analisi tenderà a spiegare l’effetto 
perturbante che il dramma produce, scegliendo di concen- 
trare l'artenzione sulla ripetitività delle sue componenti, sul 
rapporto tra la Voce e la telecamera e sul modo în cui la mu- 
sica, intervenendo o meno durante la rappresentazione, en- 
ara in relazione con le inquadrature e le azioni del protagoni- 
sta. Si tratta di elementi fondamentali che la realizzazione te- 
levisiva dell’opera deve tenere nel dovuto conto, rispettando 
le indicazioni sceniche fornire da Beckett nel resto edito che 
consta prevalentemente di indicazioni, didascalie e battute 
relative alla messa in scena stessa. 

Ghost Trioè diviso in tre parti che, solo nel testo scritto, 
sono intitolate «I Pre-action», «II Action» e «III Re-action» e 
rispettivamente suddivise în segmenti, numerati in ordine 
progressivo, che contengono o le indicazioni per la ripresa, 0 
le battute della Voce con le didascalie ad essa relativo. Que- 














7 Un'altra rappresentazione, per la regia dello stesso Beckeet presso gli 
studi dlla Stiddeurscher Rundfunk e con Klaus Herm come protagonista, fu 
realizzata nel maggio del 1977. 

* Alcuni dî questi tati sono previsti ncî manoscritci di Ghost Trio che 
sono scaci esaminaci da Goncarski 1985 e Knowlson 1986. 

* Le didascalie e le indicazioni di ripresa — non i oro numeri — sono in 
corsivo. Nella numerazione di Becker, la prima cifra (da 1a I) seguira da 
‘an punto, indica la par in cui è suddiviso il testo la soconda (da 1 a 41) 
sta perl segmento in cui è divisa a parte; lo stesso metodo verrà qui utiliz 
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sta, «FEMALE VOICE (V)», è presente solo nelle prime due 
parti e Beckett le riconosce lo status di dramaris persona in- 
sieme a «MALE FIGURE (F)» che, invece, non ha battute 
ed è sempre în scena; quest'ultima e le posizioni della teleca- 
mera per le riprese sono così schemarizzate da Beckett nella 
prima pagina di Gbose Trio: 








com = 
è core Gm 150 

1 Deer 

2 Window 

5 Mi | 

4 pale 

5. by do 

6 Fat vino 





ar head fue 
‘A Rasa gincsi i 

% Pesio moli ex 

€ oso nero Sand Land, 





Fond 





Le tre posizioni di F (5, 6 e 7) sintetizzano le sole azioni 
che il protagonista compie ripetutamente nella seconda e 
terza parte del dramma, mentre la posizione 5 è l'unica che 
assume în tutta la prima parte. Qui, la maggioranza delle ri 
prese riguarda la stanza e gli oggetti (1, 2, 3 c 4) ed egli com- 
pate solo nelle inquadrature dal punto A e in quelle finali 


10 e così, per ssempio, «ll.26. Same as [32 significa che il ventiseiesimo 
segmento di «Actions indica di ripetere la ripresa già efertuata in «Pre-ac- 
tion secondo le indicazioni N date nel trentaduesima segmento, 
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dove, come prescritto nei segmenti 1.31-35, la telecamera, 
muovendosi lentamente da A, con cadenza di cinque secon- 
di in ciascuna nuova posizione, passa per B, C, finisce con 
un primo piano farto da C e, poi, ritorna în A, compiendo 
è 
senza fermare l'immagine nelle posizioni intermedie. In «Ae- 
tion», invece, il protagonista non resta sempre seduto e tutte 
le riprese sono farte da A, ad eccezione di quelle che ripeto- 
no in modo identico la parte conclusiva di «Pre-action» ap- 
pena descritta! In «Reaction», poi, Beckere fa ampio uso 
della ripresa ravvicinata, dello stacco e dei primi piani — di- 
pendenti dall’ulteriore avvicinamento delle riprese da Co 
introdotti, anch'essi, dallo stacco — e solo alla fine (II1.35- 
40) prevede il movimento della telecamera in una ripresa si- 
mile a quella di 1.31-35, e già ripetuta in «Action», in cui, 
però, si indugia solo sul close-up e sulle inquadrature da A. 
Nel complesso, lo schermo mostrerà che F passa il tempo 
nella stanza, seduto sulla sedia e curvo su un oggetto che ha 
sulle ginocchia e mantiene con le mani; ogni tanto si alza 
per andare alla finestra (2) 0 alla porta (1) o verso il letto (4) 
o lo specchio (3) e poi ritorna alla sua posizione. Si com- 
prenderà, solo per gradi, che l'oggetto è un registratore e, so- 
lo con difficoltà, che la musica, che di tanto in tanto accom- 
pagna l'azione, proviene da esso. 








all'indietro lo stesso percorso in un unico movimento, ci 


Voce, sguardo e conoscenza 


All’inizio il dramma sembra confermare attraverso l’in- 
tervento della Voce il sistema epistemologico e metafisico 


which makes ‘T see’ synonymous with “I understand’. Knowl 


edge, comprehension, reason, are established through the pow- 


© Si carta delle riprese relarive ai segmenti 11-26-30 che devono, dun- 
que, essere effettuate secondo le indicazioni fornite in 1.31.35. 
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er of the Look, ehrough che “ge' and che “7° of the human sub- 
ice [and of the cameta] whose relarion to objects is structured 
«rough his [and its] field of vision. (Jackson 2000: 45) 


Nella sua prima battuca, V!! conferma alcuni dei tratti 
della rappresentazione forniti da Beckett nello schema, e ne 
determina altr: il proprio tono e il volume degli altri suoni, 
le luci e i colori; nella prima inquadratura - dal punto A — 
della stanza nel suo insieme, dove F occupa la posizione 5, 


dopo 10 secondi, dice: 


Good cvoning: Mine is a faint voice. Kindly tune accord- 
ingly. [Pause] Good evening. Mine is a faint voice. Kinudly tune 
accordingly. [use] Ie will nor be raised, nor lowered, whatev- 
ct happens. [Pause] Look. [Long P’axse] The familiar chamber. 
[Patue.] Ac the far end a window. | Passe.] On che righe che in- 
dispensable door. | Pause] On the left, against che wall, some 
Kind of pallec. [Pause] The lighe: funt, omnipresent. No visi- 
ble source. As if all luminous. Fainely luminous. No shadow. 
[Peise] No shadow. Colour: none. All grey. Shades of grey. 
[Passe} The colour grey if you wish, shades of che colour grey. 
[Pause] Forgive my scating che obvious. |Pawse] Keep thar 
sound down. | Passe]. Now look closer. [asse] Floor. (1.2) 


E quest'ultima parola è subito seguita da uno stacco del- 
la ripresa e dal primo piano del pavimento, anzi dî una parte 
di esso; in modo simile, per tutta la durata di «Pre-acrion», 
la voce continua a guidare letteralmente lo sguardo dello 
spettatore e le inquadrature che la telecamera deve fare alter- 
nando riprese da lontano e primi piani. Ogni nuova inqua- 
dratura è accompagnata dall’enunciazione dell'oggetto della 
ripresa o dall'invito «now look closer» e «look again» che 
conferiscono a V una funzione metatelevisiva. Le sue bar- 
tute, infatti, sono ambivalenti e riferibili sia alla telecame- 
ra — all'oggetto da riprendere e al “modo” dell'inquadratu- 





®° Nella versione della BBC il ruolo è affidato a Billie Whirelaw,arerice 
‘predileca di Becker 
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fat? — che allo spettatore — che deve guardare «meglio» 0 «di 
nuovo» l'oggetto enunciato; in tal modo, V descrive il fun- 
zionamento dello spettacolo e ne rende lo spettatore consa- 
pevole: sguardo e inquadratura coincidono, il selevision play 
si auto-commenta e auto-osserva în quanto tale e chiama lo 
spettatore a pensare al processo dell'illusione televisiva. Ana- 
loga ambivalenza e funzione si riscontra nella seconda parte, 
«Action», dove la voce sembra prevedere le azioni del perso- 
naggio e dove i vari «Now ro door» (IL.7 e 24), «Now to 
window» (II.13), «Now to pallet» (11.19) risuonano sia come 
previsioni/descrizioni delle azioni che F compie, sia come gli 
ordini di un regista che ne guida le azioni, sia come gui- 
dalcommento della visione dello spettatore. 

Female Voice, però, ha anche, sin dall'esordio, una forte 
valenza parodica: ella stessa afferma «forgive my stating the 
obvious» e il momento in cui, subito dopo, si verificano le 
prime inquadrature molto ravvicinate, quelle del pavimento 
e del muro, segna l'inizio della messa in crisi della sua fun- 
zione metarelevisiva e della concezione epistemologica della 
conoscenza fondata sulla centralità del Soggetto e del suo 
sguardò. Come vedremo compiutamente, i due primi piani 
proiettano immagini identiche mentre la Voce le identifica 
come inquadrature di cose diverse; V, inoltre, non avrà alcu- 
na funzione di guida rispetto a un elemento centrale dell’a- 
zione drammatica perché non fornirà alcuna spiegazione o 
interpretazione relativa alla musica. 








Ripetizione e possibilità del senso 


La riduzione del ruolo di V quale agevolatrice del campo 
visivo e della comprensione dello spettatore coincide anche 
col momento in cui la ripetizione fa il suo ingresso nel 





» È significativo che V' utilizzi elook closer: per i close-up e «look 
agnino perl riprese da A. 
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dramma e inizia a imporsi come suo elemento fondante, 
Becketr ripropone continuamente allo sguardo del pubblico 
immagini, oggetti, inquadrature, azioni di F, interventi della 
musica, ecc. e si prova estremamente esperto nell'usare lo 
strumento della riperizione, al fine di sfruttarne la capacità 
di significazione e, al contempo, di mostrate i limiti e svelare 
il funzionamento dell'atto significativo stesso. In tal modo, 
da un lato si assicura che ci sia un'azione drammatica mini- 
ma senza la quale cadrebbe nella incomunicabilità, e dall’al 
tro trasmette un forte senso di smarrimento e incertezza che 
fa oscillare continuamente lo spettatore tra l’intravedere un 
senso e il perderlo, tra il desiderio di mettere ordine in quel 
che vede e l'impulso di abbandonarsi alla musica. 

L'azione minima del selevizion play è la seguente: F atten- 
de una «lei» (una donna, la morte €, perché no, l'apparizione 
0 il fantasma di una donna morta) c riempie l'attesa ascol- 
tando un pezzo di musica classica, il Trio per pianoforte, 
violino e violoncello n.5 in RE maggiore di Becthoven, an- 
che chiamato The Ghosr!5, Ogni tanto muove il capo di scat- 
t0 perché, come V preannuncia, «He will now think he 
hears her» (IT.1) e, perciò, va alla porta 0 alla finestra per 
controllare; solo in un caso (III.30-33) si sentono dei passi e 
un bambino bussa alla porta per fare un ambiguo cenno con 
la testa!*, F torna alla sua posizione 5 c il dramma finis 














"8 Numerito dllo stesso compositore come «opus 70» è l primo di due 
ui è fu composto nel 1808, successivamente alla terribile crisi depressi-va 
conseguente alla scoperta della irreversiblicà della propria sordicà. Si trat. 
di un periodo in cui il pensiero della morte accompagnò Beerhovwm mol 
to di vicino e sarchbe interessante studiare il Trio beckertfano în questa l- 
ce. La composizione musicale è anch'essa suddivisa in tre movimenti: Allegro 
vivace e con brio, Largo assai ed espressivo, Prcito; Beckett usa solo il secon 
do movimento e indica da quale baccuta partie n ciascuna delle riprese con 

" Non elencato tra le dramatò personas la didascalia 111.32 prevede 
«Boy shakes head fino, ma se questo cenno significhi diniego o esprima 
dubbio, dispiacere, disapprovazione o altra non è daro di sapere 





La ripetizione in Ghose Trio di Samuel Beckett SI 


Beckett costruisce questa azione attraverso un gioco di ri- 
mandi tra le tre parci che compongono il dramma, che insi- 
stono, riperendoli, su alcuni loro segmenti e componenti. È 
impossibile ripercorrere questo gioco nella sua completezza 
ma il paragone tra somiglianza e differenza delle molteplici ri- 
petizioni consente di arrivare alla seguente conclusione: la 
musica (M)® non c'è quando F si muove o muove la cesta € 
c'è quando F è seduro. TI pubblico riesce ad arrivare a questa 
conclusione e, di conseguenza, ad individuare l’azione dram- 
matica solo con lentezza e per gradi perché Beckett usa la ri- 
petizione sfruttandone le caratteristiche che sono state eviden- 
ziate di recente da filosofi come Deleuze e Derrida. La chiave 
di volta delle loro riAlessioni e delle altre letture che ispirano la 
mia analisi“ sta nel superamento del sistema rappresentazi 
nale, secondo cui esiste un originale e una copia, il primo in- 
dipendente dalla seconda e la seconda dipendente dal primo; 
in questo sistema, la ripetizione, ripetendo l'originalità, deve 
sempre dipendere da qualcosa che è per definizione preesi- 
stente, autonoma e identica a se stessa. Al contrario, essi sot- 
tolineano che la ripetizione non può essere intesa come su- 
bordinata all'originale, non ha natura parassitaria, né va con- 
cepita come secondaria o inessenziale. Insomma, se è vero che 
non sì può avere ripetizione senza un originale è anche vero il 
contrario: tra essi intercorre un rapporro di reciproca dipen- 
denza in cui è impossibile stabilire un ordine gerarchico. Inol- 
tre, Deleuze mette in risalto il ruolo svolto dalla differenza 
nella sequenza îrerativa e sottolinea che la ripetizione pura o 
esatta non esiste: per poter essere colta in quanto tale, essa de- 
ve necessariamente essere diversa, almeno in misura minima, 
da ciò che ripete; è la differenza che costituisce la ripetizione: 

















10 Questa abbreviazione è mia. 

1 Oltre al volume già cituto di Jackson, vedi: Deleure 1997; Derrida 
1971 e 1997; Connor 1988 e Beckett 1970, dove la diversificazione tra «me- 
moria volontaria» e sinvolontaria» mi pare molto vicina alla contrapposizione 
deleuiana tra riperizione «nudax e vestita» 
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{...] la ripetizione comprende la differenza (non come una 
variante accidentale ed estrinseca, ma come il proprio centro, 
come la variante essenziale che la compone, lo spostamento e il 
travestimento che la costituiscono per una differenza a sua vol- 
ta divergente e spostata) [...]. (370) 


In Ghost Trio il ripetersi delle scene in cui c'è l’interven- 
to della musica mostra quanto Beckett sia stato arrento a 
renderle reciprocamente indispensabili e può assumere valo- 
re emblematico dell'interdipendenza da lui costruita tra le 
tre parti del dramma che irerano e reiterano i propri compo- 
nenti. M è presente nell'opera nove volte e, come ho già det- 
to, solo quando F è seduto e si trova, dunque, vicino alla 
porta. Nei primi due casi, che si verificano in «Pre-action», 
dove F non si alza mai ed è inquadrato prevalentemente da 
A, poche note accompagnano l'inquadratura in primo piano 
della porta. 1 segmenti 1.11-13 e 1.21-23 così prescrivono: 





11. Curso general view rom A. 5 secondi. 

12.V: Door. 

13. Cue to close-up of whole door. Smooth grey rectangle 
07m x 2in. Imperceptibly ajar. No lnob. Fains Musie. 5 seconde. 


Zi; Ce t0 clese-up of'wbole window. 5 seconde 
22. V. The kind of door- 
23. Cut 10 close-up ofaohole door. Faîn musi. 5 secondi. 


Nelle altre occasioni M è presente — prevalentemente più 
a lungo — în concomitanza con l'inquadratura del protagoni- 
sta curvo sul suo sgabello; nelle sette volte în cui ciò si ripete 
la scena ripresa è la stessa ma ciò che lo spettatore vede e 
ascolta è diverso perché Beckett sfrutta almeno tre variabili: 
1) la posizione della telecamera e il tipo di inquadratura, 2) 
ill volume di M e 3) ciò che precede e segue la scena!?. 


La telecamera può essere fisc 0 in movimento; Il volume di M a volte 
varia e a volte no; quando vari, all'inizio, £ o «faint» o saudible» e, poi, ere: 
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Grazie a queste variabili, Beckett rivela solo per gradi il 
senso dell'immagine di F sul suo sgabello, nascondendone o 
rivelandone aspetti; pur essendo sempre uguale, nelle sue di- 
verse ripetizioni l'immagine non è mai identica a se stessa e 
ciascuna ripetizione getta luce sull'altra în una catena di ri 
mandi in cui è impossibile stabilire quale sia l’immagine o! 
ginale e quali siano le sue ripetizioni. In modo analogo, l'a 
senza di gerarchizzazione tra i tanti elementi che sî ripetono 
nel dramma è tale che nessuna delle tre parti in cui Beckere 
lo suddivide riesce ad assumere il ruolo di identità preesi 
stente rispetto alle altre. A dispetto del suo titolo, «Action» 
non veicola l’azione del dramma e pur trovandosi al centro 
tra la prima e la seconda parte, non si erge a centro dell'ope- 
ra, non ha ruolo privilegiato da cui e con cui guardare alle 
parti vicine 0 “periferiche”; dal canto loro, i prefissi degli al- 
trî due titoli più che indicare una “preparazione” o una “ri- 
petizione dell'azione”, rimandano al loro significato letterale 
e al proprio etimo latino, richiamando maggiormente la 
concezione di “innanzi” e “indietro/di contro” piuttosto che 
quella di “primalin precedenza” e “di nuovo". Ciascuna del- 
fe tre parti, insomma, mentre somiglia all'altra se ne diffe- 
renzia e, anche quando la somiglianza è dovuta alla ripetizio- 
ne, sono le differenze a rivelare gli aspetti non visti di ciò che 
si ripete: 























sce 0 decresce progressivamente; nci tre casi in cui la variazione è concempo- 
anca al movimento di avvicinamento e alloncanamento della ripresa (da A al 
primo piano e da questo a A}, due volte il suono parte e finisce quando la re- 
Jccamera è in B e una volta, iniziando contemporaneamente lla ripresa da A, 
finisce nel primo piano. Le inquadrature (senza M) che precedono la scena în 
questione mostrano 0 F già seduco, o F che va a sedersi. Inoltre, a causa della 
ripetizione quale elemento fondante del dramma, le sete ripetizioni richia- 
mano altre immagini dî F seduto non accompagnare da M (1.1, .11, 1.29, 
11.4; 11.25, 11.34, 1137, 111.35) nonché altre inquadrature, anch'esse senza 
M, degli clementi presenti nella scena stessa, per es. le riprese da C el primo 
piano dello sgabello e del registratore (111.7, MM.8, 1.10, HLIL, 11,12, 
111.13, 18131, 11133) e queste, a loro volta, rimandano a tune le altre scene 
ché ripetono l'asenza della musica, 





54 Patrizia Fusella 


Quanto si sposta e si maschera nelle serie non può né deve 
essere identificato, ma esiste, agisce come il differenziante della 
differenza. [...] Ogni serie può esplicarsi e svilupparsi solo im- 
plicando le altre; ripetendo quindi le altre, e ripetendosi nelle 
altre che la implicano a sua volta; inoltre essa non è implicata 
dalle alere serie, senza esservi implicata come implicante queste 
altre serie, sicché essa torna în se stessa tante volte quante torna 
in un'altra. (Deleuze 1997: 382-83) 


Delle nove occasioni în cui la musica interviene, dun- 
que, nessuna, presa da sola, rivela che M fa parte dell’azione 
drammatica e ciascuna di esse, invece, induce a credere che 
si tratti di un mero accompagnamento musicale!" grazie, 
però, alla riperizione, ogni immagine viene inclusa nella ca- 
tena dei rinvii delle sue ripetizioni e della ripetizione dei suoi 
componenti in altre scene e, quando în questo processo lo 
spettatore riuscirà a collegare la musica alla sua fonte di pro- 
venienza, le immagini già riperute riveleranno tratti che, sen- 
za la ripetizione, sarebbero rimasti nascosti: l'azione dram- 





% Di rale opinione esc una studiosa becketiana che pur prendendo 
atto che F a in mano i egstraore, non individua l'azione drammatica: «lt 
is ly ahen e cele che bit he i holding is cassette, Whecher che mu 
ic proceed rom che case we cannor be sure, no even whether he hear 
ît We know we bear it and iti grows in volume sc che camera brings nes 
ter 0 Fio saring quae» (Word 1986: 179). Ritengo che sl affermazione 
ion possa stro condivisa che, come troppo spesso accade con iii di 
turimi di Becket, dipenda da un approccio che rende a presenti come 
iniecliagibii a fine di mostre gli citi emotivi edi comunicune il pote 
re di affscinazione, È mia convinzione, invce, che a magia di Becker sie 
Ca l'estremo rigore e rasa precone con cui usa gli clementi formali e 
“he lrtnta ricostruzione di questo suo molo di operare, non sol sia indi 
pensabile, ma csi anche nella dimostrazione dell'incllegibilà dle se i 
ec Sostenere che în Gho i, fore, la musica non proviene dal egsratore 
che F non la scae, significa concdirra come accompagnamento musicale 
“n cogliere La musi coerenza con cu Rechte, sendo la musica cl si 
leto, a elecamera e la ripetizione, e luci ci colori, la voce e muto, da un 
tato consente alle azioni di F dî vero un sens, e dallo lavor sll'emoti- 
vità del publico la cui capaci iellettiale nn è fusraca ed è anzi, sollci 
tit a conforae e completare a ezone moriva 
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matica sarà ricostruita. Così, ad esempio, i due primi piani 
accompagnati dalla musica in «Pre-action» riveleranno che la 
porta è vicina a F e al suo sgabello e che la presenza di M di- 
pende dal fatto che la telecamera, per fare il primo piano, si 
è necessariamente avvicinata alla sua fonte; questo nuovo 
tratto va così ad aggiungersi a quello precedentemente indi- 
viduato grazie alla battuta iniziale di Voice che accompagna 
la prima inquadratura del dramma (vedi sopra, TT paragrafo): 
la «indispensable doom», è «on the right» della «familiar 
chamber», Si potrebbe obiettare che lo spettatore avrebbe già 
potuto notare che la porta è vicino 4 E dato che in «Pre-ac- 
tion» F è sempre seduto e daro che la prima inquadratura dal 
punto A della stanza nel suo insieme si ripete, poco dopo, 
per 5 secondi; tuttavia, anche ammettendo questa ipotesi as- 
sai improbabile, resta l fatto incontrovertibile che in questa 
fase della fruizione è impossibile vedere il tratto della vici- 
nanza della porta alla fonte della musica; perché quest'ultima 
non ha fatto ancora il proprio ingresso nel dramma. Inoltre, 
poiché essa compare per la prima volta proprio dopo le due 
inquadrature da A e prima che lo spettatore possa vedere che 
F ha in mano il registratore, il tratto in questione non può 
che essere il prodotto del gioco della differenza e della riperi- 
zione ed è altrettanto incontrovertibile che in concomitanza 
dei primi piani della porta la musica venga recepita solo co- 
me accompagnamento musicale. 








Ripetizione e perturbante 





Questo modo di Beckett dî usare la ripetizione percorre 
tutto il dramma e se, fino ad ora, ho teso a mostrare come 
egli costruisca e consenta di ricostruire l’azione drammatica, 
ora voglio illustrare come, con lo stesso strumento, produca 
l'effetto di disorientamento che è così caratteristico di questo 
play e che, senza dubbio, rappresenta l'elemento centrale 
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della fruizione e della reazione dello spettatore, vuoi che ne 
colga l’azione drammatica, vuoi che non la individui. Per fa- 
re ciò analizzerò proprio il punto in cui la ripetizione inizia a 
insidiarsi come elemento fondante del play, il momento che 
introduce il dubbio sulla qualità meratelevisiva di V e che se- 
gna l’inizio della messa in crisi del sistema epistemologico 
fondato sul binomio sguardo/conoscenza. 

Come ho già accennato, dopo la prima lunga inquadra- 
tura da A della stanza, accompagnata da V che la descrive, 
«Pre-action» continua alternando riprese molto ravvicinate 
degli elementi che la compongono con inquadrature di as- 
sieme da A. Lo spettatore, quindi, vede e rivede la «familiar 
chamber», il pavimento, il muro, la porta, il letto e la fine- 
stra in una struttura a sua volta ripetitiva în cui tre inquadra 
ture da A introducono e concludono due serie di primi pia- 
ni; la sequenza può essere così rappresentata (l'indicazione 
dei tempi è data da Beckett, ma la battuta di V'su ciascuna 
inquadratura ne amplierà la durata in proporzione): 
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Con tali riprese, nel susseguirsi dei primi piani che in- 
quadrano gli oggetti ripetendoli, lo spettatore, che è sraro în- 
itato dalla voce a guardare più da vicino e attentamente, via 
via vede forme e immagini sempre più simili tra loro, e im- 
possibili da distinguere. La consapevolezza di Beckett a rag- 
giungere questo effetto è provata dalle indicazioni che forni- 
sce nello script sulle dimensioni degli oggerri: la larghezza di 
sectanta centimetri è uguale per tutti; due sono alti due me- 
tri, e tre un metro e mezzo. Inoltre, tutti devono essere grigi 
e Ja finestra è fatta di vetro opaco; quest'ultima, insieme alla 
porta, non deve avere la maniglia. 

La ripetizione di rutti questi rettangoli di identica lar- 

verza e di due altezze, ospitati a loro volta nella forma rer- 
tangolare della stanza e nello schermo rettangolare televisivo 
allontana progressivamente queste forme dai loro referenti în 
un crescendo di confusione che li rende indistinti: 
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Queste immagini tutte uguali si impongono allo sguardo 
dello spettatore come forme indifferenziate e indistinguibili 
che rimandano a un referente solo grazie alla voce che li no- 
mina, ma questo “nominare” rivela tutta la sua arbitrarietà. 
L'alternarsi dei primi piani e delle panoramiche, insieme al 
Joro ripetersi, pongono lo spettatore di fronte alla differenza 
invisibile ma irriducibile, quella non governata da preesi- 
stenti categorie della rappresentazione; lo mettono a contar- 
to con l'assenza di differenza tra somiglianza e differenza, se 
si resta al di fuori del sistema simbolico e di rappresentazio- 
nei gli mostrano che esse sî toccano in un confine in cui l’u- 
na borda e deborda nell’alrra: è l'arbitrarierà del segno, lele- 
mento fondante del sistema rappresentazionale. Ritengo che 
sia innanzitutto in questo tipo di operazione che sì debba 

intracciare l'appartenenza di Beckett al fantastico, i cui te- 
mi, come dice Jackson, 








revolve around lthe] problem of making visibile the un-aeen, of 
articulating che un-said. Fantasy establishes, or dis-covers, an 
absence of separaring disrinerions, violaring a ‘normal’, or com- 
monsense perspective which represents reality as constituted by 
discrete but connected units. (Jackson 2000: 48) 





Voglio, però, anche aggiungere l'ipotesi che lo smarri- 
mento, lo sconcerto e l'incertezza che lo spettatore prova, ad 
esempio, di fronte all'alcernarsi dei primi piani e delle riprese 
a distanza, derivino non solo dall'essere costretto a vedere 
quel che non aveva visto e a prendere atto dell’'arbitrarietà 
del sistema di significazione, ma anche e forse di più, dal far- 
to che per brevi istanti egli recuperi dalla propria psiche 
sprazzi del suo lo presimbolico. Se tale ipotesi non è azzar- 
data, allora i rettangoli che si susseguono nei molti primi 
piani mi paiono esempi di quelle forme indistinte e senza 
nome che ci dovevano sembrare gli oggetti prima del nostro 
ingresso nel Simbolico e che proprio per questo essi produ- 
cano nello spettatore un effetto perturbante. Come è noto, 
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Freud spiega che l'aggettivo unbernlich ha due sensi: uno che 
gli deriva dall'essere il contrario di familiare e l’altro che gli 
deriva dall'essere il contrario di “segreto” e “nascosto”; il 
perturbante, perciò, «proviene da qualcosa di consueto, [fa- 
miliare] che è stato rimosso, [tenuto nascosto)» (Freud 1991: 
300). Secondo questa mia lettura, che si ispira molto libera- 
mente al saggio di Freud, dunque, l'effetto perturbante dei 
rettangoli di Ghos Trio deriverebbe dal palesare, a tratti, il 
segreto su cui fonda la costruzione simbolica e il nostro met- 
tere ordine nel mondo, dal rivelare, cioè, la nostra relazione 
presimbolica con esso, quando ci era familiare una realtà 
fluida e 
che abbiamo dovuto abbandonare e rimuovere per costruirci 
come soggetti e per rappresentarci il mondo, insomma, per 
adeguarci al principio di realtà: con l'intervento dei primi 
piani la «familiar chamber» diventa perturbante. 

Questo effetto perdura per tutto il dramma, fondato co- 
me è sulla ripetizione che fa oscillare continuamente lo spet- 
tatore tra senso e non senso, somiglianza e differenza, ric 
noscimento e disconoscimento di ciò che vede, ha visto e ri- 
vede, pre-esiste e ri-esiste, c lo sottopone a una duplice e op- 
posta sollecitazione: lo sforzo di vedere, vedere meglio e 
comprendere e il desiderio di abbandonarsi all'assenza di 
senso e all'ascolto della musica, desiderio, questo, continua- 
mente frustrato dalla interruzione della musica che cede di 
nuovo il passo allo sforzo di guardare e comprendere. L'in- 
tervallo tra tutte queste oscillazioni, riperendosi continua 
mente, produce quella sensazione di sospensione e quell'ef- 
fetto perturbante che mi paiono l'elemento principale della 
fiuizione di Ghost Trio, Con l'ascolto dell'ultimo brano mu- 
sicale, che finalmente viene suonato fino alla sua fine senza 
essere interrotto (Beckett specifica che si deve arrivare alla fi- 
ne del Largo, il Il movimento), e col silenzio delle due ulri- 
me inquadrature che devono occupare 15 secondi e chiuder- 
si con la dissolvenza, lo spettatore, se ha intravisto quel che 





fferenziara, quella relazione un tempo familiare e 
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ho intravisto io, cerca altro silenzio o suoni diversi da quelli 
prodowi dalle parole. In questi altri suoni, si trova a pensare 
a quell’To di cui ho detto all'inizio, le cui stratificazioni sono 
collegate all'intera storia dell'umanità e che può emergere 
dall'icruzione allucinatoria di certe immagini; in questi altri 
suoni, sî erova a pensare come il personaggio di 7he Unna- 
mable: «I who am on my way, words bellying out my sails, 
am also char unthinkable ancestor of whom nothing can be 
said. But perhaps I shall speak of him some day, and of the 
impenetrable age when I was he, some day when chey fall si- 
fent, convinced ar last 1 shall never get born, having failed to 
be conceived. Yes, perhaps I shall speak of him, for an in- 
stant, likea mocking ccho, before reaching him, the one 
they could not part me from» (Beckett 1979: 324). 





Bibliografia 


Beckett S., [1931] 1970, Prousi, Calder and Boyars, London, 

—, etal., 1932, «Poetry is Vercical, sransition XXI, pp. 148-149. 

—; 11950.52] 1979, The Beckett Trilogy. Mollo;. Malone Dyes. The 
Unmamable, Pan Books, London. 

—, 1983, Digjecta: Miscellaneous Writingi and a Dramatic Fragment 
{ed. R. Coha), John Calder, London. 

—, 1984, Collecred Shorter Plays, Faber and Faber, London and 
Boston. 

Connor S., 1988, Repetizion, Theory and Text Basil Blackwell, 
Oxford. 

Deleuze G., [1968] 1997, Differenza è ripetizione (trad. G. Guglicl- 
mi), Raffaello Cortina Editore, Milano. 

Derrida J.. [1967] 1971, La scrittura e la differenza (trad. G. Pozzi), 
Finaudi, Torino. 

—, [1971] 1997, «Firma evento contesto», in Margini della filosofia 
(trad. M. lofrida), Einaudi, Torino, pp. 393-124. 

Esslin M., 1987, «Towards che Zero of Language», in J. Acheson 
and K. Arthur (eds.), Beckerr% Later Fiction and Drama, Mace 
millan Press, Houndmills, Basingstoke, and London, pp. 35-49. 


La ripetizione in Ghost Trio di Samuel Beckett 6 


Freud S., [1919] 1991, «Il perturbante», in Saggi sull'arte, la lettera 
tura, il linguaggio (trad. 5. Daniele, E, Luserna, C. Musarti) 
Bollati Boringhieri, Torino, pp. 267-309. 

Gontarski, S.E., 1995, be [nrenr of Undoîng in Samuel Beckett 
Dramasic Texss Indiana U. P., Bloomington, Indiana. 

Jackson R., [1981] 2000, Fantasy: she Literature of Subversion, Rout- 
ledge, London and New York. 

Knowlson ]., 1986, «Ghost Trio / Geister Triow, in E. Brater (ed.), 
Beckett ar 80 / Beckess in Context, Oxford U.P., Oxford and 
New York, pp. 193-207. 

— 1997, Damned to Fame. The Life of Semuel Beckest, Blooms- 
‘bury, London, 

Pilling ]. (ed.), 1994, Ye Cambridge Companion to Beckett, Cam- 
bridge U.P., Cambridge. 

Worth, C., 1986, «Beckett's Auditors: Nor /to Obio [mpromptu, 
in E..Brater (ed.), Beckest at 80 / Beckett in Context, Oxford U. 
P., Oxford and New York, pp. 168-192. 


